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L'analisi va considerata un bi-
lancio di un fenomeno che
da segni ormai di logoramen-
to. Essa tende a individuare,
contrapponendole gia nel ti-
tolo, due vie dell’arte contem-
poranea che procedono paral-
lelamente costituendo un mo-
vimento di tendenza. La pri-
ma via, quella americana, se-
condo le indicazioni del mag-
gior esegeta del fenomeno
D. Abadie, interessata all'im-
magine ed al suoi poteri di
condizionamento, la seconda,
quella europea, interessata
invece piu ad un discorso

1 — Alex Colville (Toronto,
Canada): Departure., 1962

2 — Alex Colville (Toronto,
Canada): Pacific, 1967,

3 — Don Eddy (Long Beach,
California, USA): Blue Volk-
swagen, 1971.

linguistico metodologico. En-
trambe hanno come elemento
unificatore il ritorno alla rap-
presentazione della realta nel
modo pil convenzionale, emu-
lando la ripresa fotografica
sino a sostituirsi ad essa, con
il conseguente ricorso agli
strumenti tradizionali dell’a-
perazione artistica ed il re-
cupero di tutti i valori che
I'arte moderna, dall'impressio-
nismo in poi, ha cercato di
negare. Nello stesso « termi-
ne « iperrealismo, con cui vie-
ne indicato il movimento che
nel '70 trova il suo momento

1 — Duane Hanson (Alexan-
dria, Minnesota, U.S.A): Flo-
rida shapper, 1973.

2 — John De Andrea (Den-
ver, Colorado, U.S.A.): Sitting
woman, 1972; particolare.

3 -— Charles Close (Monroe,
Washington, USA): Keith,
1972,

4 — Robert Cottingham [Broo-
klin, New York, US.A): Art,
1971

5 — Richard Estes (Evan-
ston, lllinois, US.A): Bus
reflection, 1972
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di massima risonanza con la
mostra al Whitney Museum
di New York e la sua consa-
crazione a Documenta 5 di
Kassel nel 1972, & insito un
elemento di interpretazione.
molto ambiguo. Il termine rea-
lismo a partire dalla cultura
figurativa del '600 & stato as-
sociato ad un tipo di arte lai-
ca e popolare, basti pensare
a Caravaggio — conservando
tali connotazioni fino al rea-
lismo ottocentesco, a quello
degli anni '20, — in partico-
lare quello tedesco della Neue
Séachlichkeit, contestativo e
corrosivo dei miti della cul-
tura del tempo e a quello de-
finito come « nouveau réali-
sme » degli anni '60. Il filo
rosso che lega le esperienze
sopraindicate, pur nella loro
evidente differenziazione, &
dato dall'intenzionalita dell'ar-
tista di compiere con |'opera,
un atto critico nei confronti
del mondo circostante. Al con-
trario gli iperrealisti ameri-
cani sembrano porsi come
vincolo quello di una comple-
ta estraneita al mondo che es-
si riproducono, non a caso
con un puntiglio fotografico,
servendosi anche dei mezzi
di proiezione meccanica sino
a darne una copia fedele per
creare nello spettatore incer-
tezze nello stabilire se si trat-
ti di riproduzione fotografica
o di un'opera dipinta a mano.
E' preferibile quindi indicare
la nuova tendenza con Il ter-
mine « irrealismo= o come
suggerisce C. Maltese « ipe-
riconismo ». Presentata dai
suoi sostenitori come emana-
zione di una cultura radicale
& diventata pol un elemento
di evidente manipolazione cul-
turale, sino ad essere alter-
nativamente presentata ora
come prodotto di una cultura
da restaurazione, ora di una
cultura rivoluzionaria. In Ita-
lia dopo la liquidazione fatta-
ne da G. Celant, avvallata da
una denuncia di Argan, il mo-
vimento ha trovato invece co-
me cauti difensori Maltese e
Menna.

La pretesa oggettivitd cul a-
spirano questi artisti si lega
ad una voluta spersonalizza-
zione dell'opera che risulta
cosi una fredda esecuzione di
un nauseante perfezionismo.
Il mondo reale, copiato fedel-
mente, non viene assunto per



GEORGIE"s |

1 — Malcohm Morley (Lon-
dra, GB.): U.S. Marine at
Valley Forge, 1968.

2 — Malcohm Morley (Lon-
dra, G.B.): Time, 1971.

3 — Richard MclLean (Ho-
quiam, Washington, U.S.A.):
Mexican Sunset with strait-
shooter, 1969; particolare.

4 — John Salt (Birmingham,
G.B.): Arrested vehicle with
yellow foam interior, 1970.

5 — Ralph Goings (Corning,
California, U.S.A.): Georgie's,
1973.

6 — Howard Kanovitz (Fall Ri-
ver, Massachusetts, U.S.A.):
Th New Yorkers I, 1966.

far parlare le cose nella lo-
ro nuda essenzialita, c'e inve-
ce una tendenza ad enfatiz-
zare il quotidiano fluire del-
I'esistenza con il recupero
del banale, dell'insignificante
e dei fatti piu normali e con-
venzionali. Si tratta di opere
che visualizzano cio che il
sociologo G. Simmel gia nel
1903 scriveva a proposito del-

la metropoli. « L'essenza del-
|'atteggiamento blasé — scri-
veva Simmel — & nell'insen-

sibilita a ogni distinzione, ma
questo non significa che gli
oggetti non vengono percepi-
ti, ma piuttosto che il signi-
ficato e il diverso valore delle
cose, e di conseguenza le co-
se stesse, sono percepite co-
me non essenziali. All'indivi-
duo blasé esse appaiono su
un piano uniforme e in una
tonalita opaca; nessun ogget-
to merita preferenza rispetto
a un altro: questo stato d'a-
nimo ¢ il fedele riflesso sog-
gettivo di una completa in-
teriorizzazione dell’'economia
del denaro... Tutti gli ogget-
ti galleggiano con uguale pe-
so specifico nel movimento
costante dell'economia mone-
taria. Gli oggetti giacciono
tutti allo stesso livello e dif-
feriscono fra loro solo per
|'area che ricoprono nello spa-
zio ». La realta assume in que-
sti artisti una patina di lonta-
nanza temporale come si trat-
tasse di scene ibernate e re-
cuperate che ci propongono
invece immagini con cui ci
scontriamo quotidianamente.
Il massimo di informazione si
accompagna ad una assenza
di interpretazione: sono im-
magini eutanasiche, che e-
scludono qualsiasi possibilita
di stimolo critico sia a livel-
lo visivo che ideologico. Inu-
tile creare, come si & fatto,
sottili difese d'ufficio, eviden-
ziando il carattere demistifi-
catorio di un illusionismo che
serva per disilludere, L'imi-
tazione portata all'eccesso,
sino a renderla incredibile con
I'uso di certe cromature otte-
nute con l'aiuto di mezzi tec-
nici, non si pud certo consi-
derare un lavoro nel campo
della percezione visiva poiché
sarebbe giustificare queste
opere come lavori sul meto-
do, basti vedere il loro modo
di mettersi in rapporto con
la fotografia.

La storia dell'arte moderna &
legata alle innovazioni nel
campo fotografico, basti pen-
sare ai rapporti tra gli im-
pressionisti e Nadar o |'uso
che del mezzo fotografico han-
no fatto le avanguardie arti-
stiche. Nel caso degli iperrea-
listi il rapporto & di voluta re-
troguardia. C'é una volonta di
appropriazione e di rallenta-
mento dei processi fotografi-
ci anche nello « sharp focus »
o focalizzazione estrema, e di
azzeramento delle conquiste
sia nel taglio che nella scel-
ta dell'immagine. C'¢ un ri-
torno alla messa in posa co-
me si pud vedere nei cow-
boys a cavallo su fondali ca-
ramellosi e oleografici o nei
fantini vincitori di trofei di
R. McLean che stende sui suoi
personaggi la stessa cromatu-

ra dell'universo tecnologico. |

C'é negli iperrealisti una pre-
cisa volonta di negare qual-
siasi precedente culturale co-
me volessero fare apparire la
loro come un'operazione de-
culturalizzata; credo, percio,
sia solo una preoccupazione
degli organizzatori aver cer-
cato dei precedenti a livello
critico-storiografico nei regio-
nalismi della tradizione ame-
ricana. Con questo proposito
si & operata una grave forza-
tura, che non resta poi |'uni-
ca, inserendo nel gruppo A.
Colville, la cui -oscillazione
tra un lirismo da primitivo —
con lontani rimandi iconogra-
fici a Rousseau il Doaaniere
e strutturali a Seurat — ma
su una linea intimista, e una
forte componente surrealista
come in « Departure » del
1862, associando un meticolo-
so discorso metodologico ad
una iconografia personalissi-
ma. L'unico rapporto che si
puo indicare per questi artisti
é con la pop art degli anni '60,
tuttavia non tale da farli ri-
tenere degli epigoni. Se par-
venza di rapporto si puo sta-
bilire con i « popists », va li-
mitato all'influenza di Wessel-
man con la sua accoppiata di
ingenuita e semplicismo ico-
nografico uniti ad una opera-
zione di riporti di frammenti
in chiave mimetica, ed a quel-
la di Rosenquist, per quanto
riguarda la struttura formale
dell'operazione piu propria-
mente pittorica, con la sua
concentrazione di artisticita,

con la sua contaminazione di
immagini banali, accostate ca-
sualmente, per giungere al
mortale silenzio del segno,
come i casuali reperti degli
iperrealisti. Per loro fonda-
mentale & da ritenersi |'opera
di Rosenquist « F. 111 », ac-
costamento di pezzi senza
una logica scala di valori con
una conclusione casuale do-
po uno sviluppo di ventisei
metri ma potenzialmente al-
lungabile o restringibile, fon-
data su una ricerca di « spraz-
zi di moto statico ». Da Wes-
seiman recuperano il reperto-
rio iconografico, specialmente
D. Eddy con le sue auto, pri-
vandolo pero dell'operazione
di straniamento dell'immagine
cosi tipico al pop; da Rosen-
quist il gusto per le ampie
superfici di colori splendenti
e squillanti, senza compene-
trazioni di immagini. L'esaspe-
razione dimensionale cui ri-
correvano i popists, con una
ripresa a distanza ravvicinata,
quasi a contatto, aveva por-
tato alla negazione dello spa-
zio prospettico per assumere
quello topologico dato dalle
cose. Con gli iperrealisti I'ob-
biettivo fotografico si allon-
tana e lo spazio torna a strut-
turarsi secondo le convenzio-
ni prospettiche che vengono
anzi esasperate come nei per-
sonaggi posti su veri piani di
posa e su fondali da teatro al-
I'aperto. | cavalli ed i fantini
di McLean, anche se sono ri-
presi all'aperto non inganna-
no nessuno circa la loro crea-
zione da studio, da laborato-
rio. E' un'altra contraddizione
di questo movimento che
sempre oscilla tra due pola-
rita opposte. Ad una esaspe-
rata voglia di realtd contrap-
pone un'esibita condizione di
irrealta, ad una volonta di imi-
tazione piatta e oggettiva con-
trappone un che di inventato,
di costruito, di artificiale. |
numerosi ritorni all’indietro
proposti da questi artisti non
si possono certo motivare co-
me reazione alla proliferazio-
ne di movimenti tesi alla di-
struzione dell'oggetto artisti-
co. Tuttavia cido & accennato
da C. Clair che sottolinea la
funzione dell’iper come recu-
pero di una « techne » che do-
vrebbe porsi come comple-
mentare del recupero di una
« phisis » operato dalla « bo-
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dy » contro la tendenza delle
altre correnti artistiche volte
alla svalutazione della prassi
a favore dell'idea. Clamoroso
é il ritorno al quadro come
finestra aperta sull'universo e
la negazione, se non |'azzera-
mento, di tutte le conquiste
dell'arte moderna. Il risultato
finale & di un'arte senza tem-
po che non ha neppure lo
spessore della cronaca di una
situazione in quanto viene pre-
sentata con il filtro del gia
avvenuto. La voluta posizione
antistorica di queste opere &
un pericoloso strumento di in-
versione culturale. Lo spetta-
tore che da inerte, era diven-
tato con |'opera d'arte moder-
na, attivo fruitore viene nuo-
vamente posto in condizione
di passivita. La condizione di
frammentarieta che aveva fat-
to accomunare la Pop Art al
« Reportage » & riassorbita per
una visione globale, solo ap-
pairente, svuotata in realta di
qua'siasi elemento di critica.
La Pop si fondava su una spe-
ranza di rinnovamento, una fi-
ducia nel proprio porsi come
stimolo, come elemento atti-
vante e coinvolgente su tutti
i fronti, da cui derivava lo sfo-
ciare nell'’happening inteso co-
me aspirazione alla totalita.
l.'operazione Iperrealista esce
invece da un'America ormai
nauseata, da una cultura che
si da per sconfitta, che cele-
bra il proprio atto di morte
con compiacimenti edonistici
(il tema della morte & comu-
ne a tutti questi artisti non
come sentimento, ma come
liberazione da una entita fi-
sica) senza piu slanci e illu-
sioni, cosciente della propria
condizione di impotenza e
pronta ad attestarsi su posi-
zioni di retroguardia, soddi-
sfatta della propria immagine
convenzionale.

L'operazione iperrealista rifiu-
ta di allargare e contaminare
la propria area di interesse e
si specializza su campi ben
determinati con allucinante in-
sistenza ed in modo reitera-
to. D. Hanson si limita a esi-
bire calchi di persone negli
atteggiamenti pit consueti, e
scontati, con una tecnica di
calco e successiva riproduzio-
ne in fibre di resina e vetro
sino ad ottenere una copia
talmente simile al vero da
confondere tra gli spettatori,
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corredandole degli elementi
abituali di lavoro. Al contra-
rio, De Andrea per sottolinea-
re il carattere di finzione esi-
bisce i suoi personaggi estra-
niandoli da qualsiasi contesto,
spogliandoli e riducendo in
modo appena percettibile la
grandezza naturale. Close ri-
produce, ingigantendole, foto-
grafie, ricomponendo come
tessere di un mosaico le par-
ti via via eseguite. R. Cottin-
gham riprende le insegne lu-
minose, anzi particolari di in-
segne, esasperando il loro ca-
rattere costruttivo e struttu-
rale, solitamente di sguincio,
per aumentarne la consisten-
za architettonica senza preoc-
cuparsi del loro messaggio,
riducendole cosi parti strut-
turanti del volto metropolita-
no anziché mezzi di comuni-
cazione. D. Eddy osserva il

reale attraverso le deforma- |

zioni di superfici trasparenti,
vetrine di negozi, parabrezza
o superfici riflettenti e cro-
matissime delle auto. E. Estes
riporta meticolosamente bra-
ni di citta fatti per il trionfo
dell’ effimero, rasentando lo
scientismo delle vedute set-
tecentesche di Bellotto rispet-
to alle vedute corrette Cana-
lettiane. Con loro iniziativa il
fenomeno delle « vedute » che
degenerera piu tardi nelle car-
toline ricordo, con gli artisti

americani & proprio la carto- |

lina ad interessare con il suo
silenzio comunicativo, come
si pud vedere nelle opere di
M. Morley ridotte a citazioni
di un mondo in cartolina. Gli
interni d'auto di G. Salt han-
no la stessa struttura spazia-
le, costruita delle opere di
McLean ed entrambi puntano
su colori artificialmente esal-
tati come Goings. Kanovitz al-
I'interno del gruppo & un ca-
so isolato e conduce un no-
tevole lavoro al livello for-
male e inventivo, riducendo i
suoi personaggi a pure sago-
me contornate da uno spazio
che ha perso ogni struttura
costruttiva e ogni possibilita
di accoglierli, rendendo pro-
blematico e allucinante il lo-
ro isolamento.

Il discorso sui realisti euro-
pei pare piu complesso da
affrontare per la piu lunga tra-
dizione alle spalle: risultereb-
bero inspiegabili sia le pre-
senze che le assenze. Allen

Jones ed il suo congeniale
mondo da « arancia meccani-
ca », si pone su una continui-
ta Pop che distanzia le sue
sculture, manichini ridotti con
una forte carica di artificiali-
ta a supporti per oggetti di
arredo, dalle figure al vero, in
tutta la loro normale stupidi-
ta, dell'americano Duane Han-
son. Il panorama europeo dal
francese Gosiorowski che si
equidistanzia fra assunti con-
cettuali e aneliti veristi, lo
svizzero Gertsh con l'irreali-
smo da diapositiva, caricato
di certe valenze cromatiche,
in tutti i suoi lavori, |'italiano
Domenico Gnoli, recuperato
dopo la sua morte, attento ad
una ricerca materico-visiva
sul particolare con negazione

del |'austriaco

generale, e
Hofkunst pit vicino al concet-
tualismo e il fenomeno tede-
sco con una pretesa tradizio-
ne iperrealista fatta risalire

alla Neue Sachlichkeit, do-
cumentato dalle dissolvenze
monocrome di Richter, e dal
gruppo Zebra. Pit che un pa-
norama sul realismo in Euro-
pa, che richiederebbe altri no-
mi, & consuetudine presenta-
re situazioni vicine all'area
culturale americana, senza na-
scondere, sotto |'apparente
assunto di un autonomo rea-
lismo europeo, quello di un
voluto debito alla cultura ame-
ricana, stabilendo, ancora una
volta una subordinazione che
certo trascende la sfera cul-
turale.

FRANCESCO MOSCHINI

a cura
di
Francesco Moschini

T
213
Hnhg

1 — Allen Jones (Southamp-
ton, G.B.): Table, 1969.

2 — Alfred Hofkunst (Vienna,
A.): Rolladen, 1970.

3 — Geérard Gasiorowski (Pa-
rigi, F.): Premiére figure pour
un nouvel dge d'or, 1965.

4 — Domenico Gnoli (Roma,
1.): Unbuttoned button, 1969.

5 — Domenico Gnoli (Roma,
I.): Airly red hair, 1969.

6 — Gerhard Richter (Wol-
terdorf, RF.T.): La Chaise,
1965.

7 — Franz Gertz (Méorigen,
C.H.): Les Saintes-Maries-de-
la-Mer, 1971.
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